c&Ck 



© Digital izado por el Museo La Tertul ia - Cinemateca 


Año 1 



SUMARIO 


presidenta: 

MARITZA URIBE DE URDI ÑOLA 

directora: 

GLORIA DELGADO RESTREPO 
DIRECTOR DE LA CINEMATECA: 

EUGENIO JARAMILLO LONDOÑO 
COMITÉ DE REDACCIÓN: 

RAMIRO ARBELÁEZ, OCTAVIO ARBELÁEZ 
LUIS OSPINA, HUGO CHAPARRO, P. 
LUIS ALBERTO ALVAREZ. 

COLABORAN EN ESTE NUMERO." 

ANA MARIA ROJAS, MAR I ANGELA 
JARAMILLO, FRANCISCO Y ANTONIO 
FRANCO, PAUL BARDWELL, JULIAN 
ARBELÁEZ, KAREN RANUCCI, GUSTAVO 
VALENCIA. 

DIAGRAMACION Y ARTES: 

MUSEO DE ARTE MODERNO LA TERTULIA 

CORRECTOR DE PRUEBAS: 

ANDRÉS VELÁSQUEZ 

fotografía: 

LUIS HERNÁNDEZ, ARCHIVO DE LA 
CINEMATECA LA TERTULIA. 

traducciones: 

ANA MARÍA ROJAS, FRANCISCO FRANCO 

FOTOMECÁNICA E IMPRESION: 

ERNESTO FERNÁNDEZ. FERIVA 
ASESORÍA DE IMPRESION: 

MERCEDES SEBASTIÁN 

viñetas: 

CLAUDIA VICTORIA Y OLGA SILVA. 

auspician: 

PROPAL S.A.; SINCLAIR, S.A. 
AGRADECIMIENTOS A: 

FOX COLUMBIA, CINEMA INTERNATIONAL 
CINE COLOMBIA, AMERICAN FILMS, 
ELEPHANT. 

director: 

EUGENIO JARAMILLO LONDOÑO 

edita: 

MUSEO DE ARTE MODERNO LA TERTULIA 
AVENIDA COLOMBIA #5-105 OESTE, 
CALI, VALLE. 

edición: 

1000 EJEMPLARES. VALOR I $500. 00 
EJEMPLAR N° 1 - ABRIL 1989 


EDITORIAL 

A 

VENTANA INDISCRETA 5 

OJO AL CINE 

6 

ESTUDIO 

9 

(Casi) Todo 

Murñau 9 

Viet-Nam:La 
U.S.A. 

mala conciencia 

15 

ENTREVISTA 

19 


París-Texas: entrevista 

a Wim Wenders_19. 

Humberto SolásrUn hombre de 
é x i t o_ 24 

PROGRAMACION_22 

CRITICA_31. 

Theresa,de Alain Cavalier 31 

Sospechoso, de Peter Yates 32 

París-Texas,de Wim Wenders 33 

Septiembre,de Woody Alien 39 

Wallcer , de Alex Cox_ 39 

CINE FRANCES_36 

Cine y mujeres_ 36 

VIDE,VIDE, VIDEO_42 


CQ 


0 

• 


co 

z 

u 

ctí 

0 

r— 1 


3 

£ 

-P 

0 

'Ctí 


U 


Ctí 

S 

O 

•H 


3 ? 

Ctí 

0 


T3 



© Digitalizado por el Museo La Tertulia - Cinemateca 























EDITORIAL 


EL ocho de Mayo de 1.975 trescientos espectadores de la ciudad de Cali tuvieron el 
privilegio de asistir al estreno de la Cinemateca del Museo de Arte Mademo La Tertulia. 
En aquella ocasión vieron La Pasión de un Rey, de Luchino Visconti, con Helmut Berger, 
Raimy Schneider y Silvana Mangano. Después celebramos, el 13 de Abril de 1.987, la 
función 5.000, presentando Ciudadano Kane, de Orson Melles, con Joseph Cotten, Dorothy 
Ccmingore y el mismo Melles. 

En estos trece anos de funciones, la Cinemateca ha editado, con ocasión de algunos 
ciclos, folletos que han constituido un aporte permanente a la formación crítica del 
espectador. Hoy queremos, a través de esta revista, seguir generando inquietudes, de 
manera periódica; interesados en capacitar con una metodología que nos permita manejar 
aún más el lenguaje de las artes cinematográficas. 

Cano todos, hemos sufrido los achaques de la provincia: la ausencia o la mala calidad 
de las copias, los altos costos, los bajos fondos (nunca el de Renoir), los obstáculos 
burocráticos de la Canpañía de Fcmento Cinematográfico, la ausencia de información y 
crítica seria y oportuna, las conceptualizaciones genéricas (o conceptos fetiches , que 
llaman los especialistas) usados como cabeza de turco en polémicas estériles que nos 
han hecho perder energía y, en fin, el abandono general en que se encuentra la cultura 
regional y el cine colombiano en particular. 

Contra las adversas circunstancias y de, desde, hasta, ante, con, a, por, y para todos 
los que aún estamos en capacidad de asombramos, sale hoy nuestro primer número; y sale 
con algo de cine nudo, bastante de pasión en cada página y un poquito de medios alterna 
tivos en otras. No es exhaustivo, no es posible; pero esa es nuestra pretensión para 
los próximos. 



A 
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VENTANA INDI9CRETA 


ML hermana anda ahora en Europa. Mientras 
llega, yo estoy encargada del apartamento 
y de su columna para la prensa. Y esto es 
lo que se ve desde ni ventana indiscreta. 


Marcel Carné, 79 años de vida, vuelve de 
tras de la cámara para El hermoso Verano, 
basado en una novela de Maupassant. Una 
no lo puede creer, pero MLchael Meyers esta 
de regreso; para los profanos, MLchael 
Meyers es el asesino de Halloween, que 
viene para el cuarto episodio de sus haza 
ñas sangrientas. La nueva película de 
James Ivory se titula Slaves of New York 
(Esclavos de Nueva York) y es una canedia 
agridulce sobre la ambicien interpretada f 
entre otras # por el gran Christopher \\hUkeu. 
Kevin Costuer, la nueva estrella de Holly_ 
wx>d, parece haber perdido el gusto por 
los temas románticos. Después de Sens 
unique, lo veremos en Revenge (Venganza), 
de Tony Scott (EL Ansia). Buen dúo para 
Taps, de Nick Castle: Sanmy Davís Jr. y 
Gregory Hiñes: una película musical que 
no tendrá otra cosa para asombramos. 
Vittorio GAssnan, Anouk Aimée, Ben Cross 
y Cecilia Peck (la hija de Gregory) se 
reencuentran en la casa del señor Peni 
Montesor (de la Sierra Nhdre). Sean Connery 
se une a Harrison Ford en la tercera vuelta 
de las aventuras de Indiana Jones. Pasado 
el Templo Mal d it o puede esperar de 
todo. Después de Superman y Supergirl viene 
ahora Superboy. La familia crece. Felicita 
cionesü!. John Holmes, el veterano del 
pomo, conocido por la talla impresionante 
de su talento, ha muerto de Sida a los 43 
años; después de haber filmado más de 2.000 

películas. La revista francesa "Cahiers du 
Cinema M busca financiación. T! Le Nouvel 
Observateur parece interesado. ¿Significará 
esto una nueva manera de ver el cine para 
la que ha sido hasta ahora la biblia de 
La Nueva Ola?. Ben Cross (de nuevo él) se 
une a Pkriel Hemmgway para Steal in the 



La voz de Alfred fuera de la ventana 


Sky, de John Harcock. Jack Lennon va a 
jugar a los papás en Dad de Garry Goldberg. 
Samuel Fuller vuelve detrás de la cámara 
para Street of no return, interpretado por 
Keith Carradine, Andréa Ferreol, Bernard 
Fresson y el miaño Fuller. Es la adapta 
cien de una novela de E&vid Goodis. Una 
bella historia de amor es la que se está 
filmando con Robert de Niro y Jane Fonda. 
Se llama Stanley et Iris. Mal Gibson, 
Michelle Pfeiffer (Las brujas de Eastvrirk) 
y Kurt Russell, levantan el codo en 
Toquilla Sunrise. EL barman no es otro que 
Robert Towne. 


Y bien amigas y amigos, este es Hollywood 
esto es todo y esta soy yo, la hermanita 
de Norma Desmond, escribiendo para ustedes 
desde la ventana de nuestro apartamento 
en Sunset Boulevard. 

Hasta la próxima. 
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OJO AL CINE 



Grace Kelly,1955 

Katharine Hepburn, 1933 


Tan FRAGIL COMO EL PAPEL QUE LAS 
CONSERVA O LOS SUEÑOS EN QUE SE 
HICIERON PRESENTES, LAS ESTRELLAS 
DE CINE YA NO EXISTEN MÁS^ QUE EN 
EL RECUERDO. POR ESTO ESTÁN AQUI 
SUS ROSTROS, AL SERVICIO DEL MITO, 
PARA REFRESCAR DICHA MEMORIA Y QQ 
MO UN DOBLE HOMENAJE: A LA CINEMA 
TOGRAFÍA AMERICANA, QUE HA CONTRJ. 
BUIDO LARGAMENTE A ALIMENTAR EL ES 
PÍRITU DEL TIEMPO Y A LA REVISTA 
CUO ALUCINE, QUE FUE EN SU TIEMPO 
EL ESPÍRITU DE LA INFORMACIÓN Y LA 
CRÍTICA CINEMATOGRÁFICA. HOY VA: 


LA AMERICA DE LAS ESTRELLAS. 


Romy Schneider,1963 
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Theda Bara, 1.916 
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Marilyn Monroe 
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ESTUDIO 


(CASI) 

TODO MURNAU 


En doce años Murnau filmó 21 películas, 
de las cuales diez ya han desaparecido para 
siempre. Sin embargo, hoy queda su obra 
madura, casi todo el trabajo del director 
en una obra rica y única en su intensidad 
de pensamiento y en su sensibilidad expre 
si va. Odio películas de quien ha sido 
llamado el poeta de las imágenes. 

A partir del 22 de Septiembre y cano home 
naje a los 100 años del nacimiento de 
PrLederich Vñlhelin ELimpe, (1888-1988) quien 
luego cambiaría su nombre por el de F.W. 
Mimau, la Cinemateca La Tertulia presentó 
una muestra de ocho de sus películas con 
el patrocinio del Centro Colcmbo-AnEricano 
y el Instituto Goethe de Medellín, en 1.988. 


En la primera parte de su esfuerzo artísti 
co, Mumau trabaja los temas campesinos 
y aldeanos, contrastando la bondad de la 
naturaleza con la maldad de los hombres 
que viven en ella. Es a partir del quinto 
filme que Murnau ingresa en el mundo del 
misterio y la alucinación, con cintas como 
Nosferatu, adaptación libre de Henrik 
Galeón basado en una novela de Brahn 
Stocker, donde los primeros planos no sólo 
expresan terror para el público, sino 
también la angustia que siente el personaje 
ante su metamorfosis, y así lo truculento 
queda encerrado dentro de sí miaño, cano 
una especie de autoterror. 







El tema del varnpirismo en Murnau no es una 
extravagancia o capricho de autor, al 
contrario, hace parte de esa tradición 
alemana de pre-primera guerra en la que 
tanta importancia tiene el misterio, la 
angustia, lo macabro, lo sobrenatural. Y 
la película es, para la cultura alemana, 
el mayor aporte de Murnau al expresionismo; 
y tal vez el único filme expresionista en 
el cual la magia nace del corazón mismo 
de las cosas, pues no hay telones pintados, 
hay pocos efectos luminosos, los exterio 
res son reales: no fueron recreados ni 
maquillados. 

A cambio, en EL último hombre Murnau inau 
gura otra época de su cine y otro estilo: 
ya no es una película expresionista, sino 
uno de los más claros ejemplos del realis 
mo alemán; evidente e inconfundible en el 
realismo social de los contrastes (el sun 
tuoso hotel vs. el barrio obrero), unido 

a la metafísica del destino de los hombres 
sometidos a los intereses de la industria 
y el comercio. Es el drama del hombre 

derrotado, del anti-héroe hundido frente 
a sí mismo y a todos los demás, incluso 

frente a su propia familia; es el triunfo 
del uniforme. 0 si se quiere, el apogeo 

del Tt Kammerspiel n (teatro de cámara, o 
sea, una vuelta al realismo alemán, donde 
se abandona para siempre a los tiranos y 
a los fantasías). 

Eh 1.926 Murnau viaja a los Estados Unidos 
y allí filma Amanecer, que recibe el Oscar 
a la mejor película y a la mejor fotogra 
fía. Adoras, el Film Artists Guild otorga 
á Murnau el diploma al mejor director del 
año. Los elogios para la película no han 
escaseado: "la obra maestra del especiali 
zado en obras maestras" (Luis Gcmez Mesa); 
"la obra más perfecta de Murnau" (George 
Sadoul). Eh síntesis, una película apasio 
iradamente poética, cargada de ternura, de 
lirismo, de ilusión. 

Tartufo -como el Fausto que realizara 
posteriormente- fué hecha con una esceno 
grafía rococó, en la cual el expresionisno 
de estilo que caracteriza la primera parte 
del cine de Murnau, esta vez lo confieren 
las luces de Cari Freund. Con la actuación 
de un Jannings que ya no se pregunta: 
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"¿Hasta cuando viviré?", sino que ya parece 
muerto: ft bizco, baboso, despeinado, desbra 
guetado, hiposo, excesivamente exagerado" 
(Sadoul) escondiendo tras una sexualidad 
libidinosa los rasgos esenciales de 
Moliere. Hecho que repetirá con el persona 
je de Mefistófeles en Fausto, acentuado 
por la caricaatura casi sádica del amor 
con la gorda y vieja comadre que encamaba 
Yvette Guilbert. 

Amanecer, realizada en Hollywood, fué una 
adaptación por Cari Efeyer de una novela 
de Sudenann. Escenógrafos y técnicos fueron 
alemanes y los actores eran estadinenses, 
sin embargo, no hay nada de Hollywood en 
ella. Murnau intervino con su particular 
estética en todo: las luces, la escenogra 
fía y, por supuesto, el manejo de actores. 
Luego filmaría Chica de la ciudad, bajo 
las exigencias comerciales de la capital 
del cine. Y, finalmente, Tabú. Película 
que nunca vería proyectada porque murió 
en un accidente. El guión fué escrito por 
Flaherty, pero fué modificado en el año 
y medio que duró la producción. Para los 
conocedores de la obra de Murnau, esta fué 
su más hermosa y significativa cinta, el 
testamento de quien fuera el mejor direc 
tor de cine alemán a principios de siglo. 


El cartel de "Amanecer", 1.927 
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FILMOGRAFIA 


FILMOGRAFIA DE MURNAU 

1919 Der Knabe in Blau (El Niño en Azul) 

1919 Satanás (Satanás) 

1920 Sehnsucht (Nostalgia) 

1920 Der Bucklige und die Tánzerin (El 
Jorobado y la Bailarina) 

1920 Der Januskopf ( La Cabeza de Jano) 
1020 Abend... Nacht ... Morgen (Tarde ... 
Noche ... Mañana) 

1920 Der Gang in die Nacht (El Camino en la 
Noche) 

1921 Marizza, gennat die Schmuggler-Madona 
(Marizza, llamada la Madonna de los 
Contrabandistas. 

1921 Schloss Vogelód (Castillo Vogelód) 


1921 Nosteratu 

1922 Der brennende Acker (La Tierra 
ardiente) 

1922 Phantom (Fantasma) 

1923 Die Austreibung (La Expulsión) 

1923 Die Finanzen des Grossherzogs (Las 
Finanzas del Gran Duque) 

1924 Der letzte Mann (El Ultimo Hombre) 

1925 Tartüff (Tartufo) 

1926 Faust (Fausto) 

1927 Sunrise (Amanecer) 

1928 Four Devils (Los Cuatro Diablos) 

1929 Our Daily Bread/City Girl (Nuestro Pan 
Cotidiano/La Chica de la Ciudad 

1929 

1931 Tabú (Tabú) 
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VIET-NAM: 


LA MALA CONCIENCIA 

DE U-S.A. 



El fantasma. 


12 


© Digital izado por el Museo La Tertul ia - Cinemateca 





El género bélico tiene por núcleo conce£ 
tual la fuerte conexión existente entre 
el hecho cinematográfico y la sociedad que 
le rodea, siendo así una nuestra perfecta 
de toda la propaganda que se desarrolla 
en tomo a un suceso histórico concreto. 
En el tema de la guerra, el drama humano 
no sólo encuentra fácilmente apoyo en el 
publico sino que, además, la presentación 
de la violencia adquiere un sentido libera 
dor del inconsciente. Pero más allá de los 
valores éticos que dichos filmes resalten, 
o la tipología de los personajes que quie 
ran exaltar, el género bélico intenta pías 
mar, con la mayor fidelidad posible, el 
fenáneno de la guerra y sus repercusiones 
en el hombre de una sociedad determinada. 

LA GRAN ILUSIÓN-! 

Una película presenta siempre una imagen 
del mundo, de la vida, de los acontecimien 
tos y los modos de pensar, según el punto 
de. vista de quien la está haciendo. En 
ella los productores seleccionan el sujeto 
del que va a tratar el filme y lo manipu 
lan de una forma que consideran significa 
tiva y que creen será aceptada por el pú 
blico. El contenido depende, pues, del 
productor que incluye u emite de acuerdo 
a su criterio. Por esta razón una película 
no sólo es importante por lo que dice, 
sino también por lo que deja de decir. 

¿Qué dice o deja de decir el cine que tra 
ta sobre Viet-Nam y que ha sido producido 
en éstos últimos tres anos? lo primero que 
vemos en la pantalla es a los soldados, 
holgazaneando un poco entre asalto y asal 
to, en las trincheras; visitando en sus 
ratos libres a las prostitutas y hablando 
de sus novias que los esperan en sus Esta 
dos de origen, la anterior es una escena 
de HEBoburger ffíll (llamada en el país 
9-3-7 Posición de cenábate) , y de Full metal 
Jacket (llamada en el país Nacido para 
matar). Pero ¿qué hay detrás de esa visión 
aparentemente fresca de la guerra? En pri 
mer lugar, se constata que el cine no es 
solamente un arte, sino también una indus 
tria. Una industria pesada. Las películas 
son mercancías que suponen unas inversio 
nes y canales de distribución. Las compa 
nías y los gobiernos implicados en este 



Lee Ermey. 


comercio tienen que tomar decisiones econó 
micas y políticas. Este entramado condicio 
m, de hecho, el contenido de las pelícu 
las. Un botón basta de muestra. Hollywood 
filmó tilia película sobre el asalto nipón 
a Pearl Harbor que costó 25 millones de 
dólares. Mucho más de lo que les costó a 
los japoneses el propio asalto. Y en según 
do lugar, se constata que hay un fantasma 
rondando las cabezas de productores y crea 
dores cinematográficos. 

ADIÓS A LAS ARMAS! 

Hoy por hoy los productores de cine comple 
tan casi treinta años invirtiendo dinero 
en la creación de un género nuevo: VIET- 
NAM; una epopeya lamentable que ha sido 
objeto de los más diversos fantasmas. Cerca 
de cien películas en los últimos veinte 
años son algo más que una filmografía abun 
dante. De hecho avalúan nuestra afirmación 
sobre la novedad del género. 
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En esta abundante filmografía sobre el te 
ma, la verdad del hecho histórico ha tenido 
su progreso. Primero, se empezó ocultando 
el revés americano en el sudeste asiático, 
pero como en los últimos anos este tipo 
de cintas ya no producía dinero, a raíz 
de la nueva mirada del publico estadinen 
se que terminó por aceptar la realidad de 
la situación bélica de los años 60 a 75, 
entonces se cambió de perspectiva. A esta 
mirada sin duda contribuyeron películas 
como Regreso sin gloria (1978), de Hal 
Ashby; El francotirador (1978), de Michael 
Cimino; y Apocalipsis ahora (1979), de 
Francis Ford-Coppola; para sólo nombrar 
algunas. Como consecuencia, los productores 
decidieron cambiar el fusil por una visión 
más cercana a la verdad, y el resultado 
ha sido filmes como Pelotón (1986), de 
Oliver Stone; Jardines de Piedra (1987), 
de Francis Ford-Coppola; Nacido para Matar 
(1987), de Stanley Kubrick; 9-3-7 Posición 
de Combate (1987), de John Irvin; Buenos 
días Viet-Nam (1987), de Barry Levinson; 
Saigón, zona prohibida (1987), de Chris 
topher Crowe; o Nam (1988), de Bill Ñor 
ton... entre otras. 

En esta fase, U.S.A. empieza a aceptar los 
hechos de tan lamentable intervención. En 
algunas cintas afirmando que no perdieron 
porque los vencieran, sino porque pelearon 
entre ellos. En otras, reconociendo franca 
mente que fueron derrotados. Y tanto en 
unas como en otras, el tono estético elegi^ 
do ha sido el realismo , con el cual descri 
ben el revés militar que sufrieron. Revés 
que había sido hasta ese momento mal asu 
mido, o asumido sólo en sus consecuencias, 
como en Easy Rider (1969), de Dermis 
Hopper; EL restaurante de Alicia (1969), 
de Arthur Penn; Tarde de Perros (1975), 
de Sidney Lunet; EL taxista (1976) de Mar 
tin Scorsese; Hair (1978), de Milos Forman; 
o BLrdy (Alas de Libertad - 1985), de Alan 
Parker, para seguir nombrando sólo algunas 
películas. 

Ebce años después de la tana de Saigón por 
las tropas Nortvietnamitas (el 30 de !%yo 
de 1975), Hollywood se ofrece como espejo 
-el más justo- de la sociedad que se compla 
ce en representar. Y su imagen revive suce 
sivamsnte, en un cierto desorden histórico,”” 
la necesidad de la guerra, su respuesta 
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en el publico, el desorden que causa, la 
honra, la política y, finalmente, la lucí 
dez y el reconocimiento del fracaso. Sentí, 
mientos y actitudes que caracterizan a los 
norteamericanos, pese a su conciencia alie 
nada de puritanismo que los convence a cié 
gas de su misión mssiánica, de su papel 
de policías en el concierto de las nació 
nes. 

LOS CONTORNOS DE LA VERDAD! 

EL suceso internacional de Pelotón, se sa 
be, ha impedido a Rambo Ir a saldar cuen 
tas con los comunistas de Afganistán, como 
era su intención después de su sobresalien 
te derrota en Viet-Nam (Rambo y Rambo H: 
La Misión). Pelotón fué ganadora de tres 
Globos de Oro (mejor película, director 
y actor secundario) y estuvo nominada para 
ocho Oscar de la Academia, de los cuales 
recibió tres (1). Oliver Stone, su director 
sirvió al ejército estadinense durante 
14 meses, en la guerra de Viet-nam, en 
1968 (2). Sin embargo, lo que nos interesa 
no es la anécdota sino la historia que 
narra y la forma como se narra. Pelotón 
habla de un joven soldado y reportero (su 
voz en off describe algunas secuencias) 
en la jungla vietnamita. Más exactamente 
cuenta la historia de la división de una 
sección del ejército norteamericano en dos 
facciones; cada una dirigida por un sargen 
to, y cada sargento reflejando la ya exis 
tente división de opiniones que sobre la 
guerra tenía el mismo pueblo estadinense. 
Una sección está dirigida por el "malo" 
(Tan Berenger) y sus hombres están entrega 
dos a la guerra, la otra sección la dirige 
el "bueno" (William Ehfoe) y sus hombres 
se ocupan solo en sobrevivir. La cinta pro 
yecta ambas pulsiones alternando, cohabitan 


(1) . Ya El franrotiradar había recibido 

tres (película, papel secundario y 
director); lo mismo que Regreso sin gloria 
(Oscar a John Voight, a Jane Fonda y al 
guionista). 

(2) . También el director de Ifanixirger fíill 

fué ex-reportero, en 1969. Y Apocalig 
sis ahora y EL francotirador son historias 
basadas en el libro de reportajes de 
Michael Herr TT Putain de Guerre" , quien 
también estuvo ai el lugar de los hechos. 
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do y convenciéndonos de que el mundo está 
dividido en ”buenos” y !t malos M . A veces 
los malos son los comunistas, y otras veces 
los malos se encuentran dentro de nosotros 
mismos. Iha división que no sólo es maní 
quea, sino que, además, degenera en que 
los miembros de un grupo pueden matar a 
los del otro grupo. Y por ningún lado apare 
ce el ejército vietnamita, ni sus masacres, 
ni su estrategia militar, ni su cultura; 
dando así la impresión de que no pelearon 
con otro ejército hasta ser vencidos, sino 
que se carcomieron entre ellos, es decir, 
se autoderrotaron. 

EL realismo, que es el aspecto mas impor 
tante y novedoso del filme, se convierte 
en la película en un narcisismo cultural 
que esconde la verdad del hecho histórico, 
terminando por rozar el melodrama y el ci 
nismo (como en la última secuencia, tipo 
Rambo). Y entonces, la fuerza y la preci 
sien realistas de la puesta en escena se 
transforman en una clase de moral televisi_ 
va, según la cual n los buenos” están ahí 
por error, porque cayeron en un universo 
paralelo al sueño o a la realidad (cada 
uno escoge el universo, dependiendo del 
lado en que se encuentre atrapado). 

Jardines de Piedra, de Francis Ford-Coppola 
ataca las conciencias íntimas de los sóida 
dos que pertenecen a los grupos de élite, 
en este caso a los de Carlington (Washin¿ 
ton); mostrando como excusa del filme el 
ritual nada glorioso de enterrar a los sol 
dados caídos en el campo de honor. 

La película cuenta, al interior de un largo 
flash-back, el entierro de un joven lugar 
teniente. A 'medida que la narración se su 
cede va dejando ver los trabajos y las jor 
nadas de un puñado de militares de todos 
los grados, que no pertenecen a dicha élite 
o que esperan ser admitidos en ella. De 
cualquier modo, describe hombres convencí 
dos de estar relegados a un grupo cuyo 
único propósito es ser enterradores. Uno 
de los temas dominantes, y que está en las 
propuestas fotográficas que ofrece Coppola, 
es el sentimiento de la culpabilidad, asu 
mido con más o menos fatalismo, según el 
caso. Y el rango. Sentimiento de culpabili 
dad que tiene su origen en la contradicción 



existente entre el entrenamiento que reci 
ben los soldados (y que se supone les ser 
virá para evitar la muerte) y el conflicto 
con la realidad de los hechos ai el campo 
de batalla, que les devuelve a sus jóvenes 
para ser enterrados. Es allí donde no en 
cuentran justificación para que su país 
intervenga en la guerra. 


Gen Jardines de Piedra Coppola vuelve a 
Viet-Nam, pero esta vez sin el lirismo 
operático y megalómano de Apocalipsis Ahora 
puesto que en Jardines... se consagra al 
trauma que provocó la guerra en la concien 
cia americana, en el espacio del país mis 
mo, y no del sudeste asiático. Aunque su 
mirada termina por resultar militarmente 
simplificadora. 

Sin embargo, el interés de la película no 
reside en la historia en sí, pues un acer 
camlento más particular a la cinta permite 
descubrir un doble interés que vá más allá 
de la narración misma. Este se halla, de 
una parte, en la originalidad de un guien 
que pretende tratar un sujeto universal 
en un microcosmos particular y marginal 
(y, a priori, muy poco propio para expre 
sar puntos de vista heterogéneos). Y de 
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otra parte, en el tono asumido por Coppola, 
que evalúa con la naturalidad de la comedia 
irónica (con raras, pero eficaces inyeccio 
nes de burla) un drama terrible caro la 
guerra. 

En cambio, obsesionado por las dualidades 
y su siJTOtría y por la oposición de irodos 
de pensar, Stanley Kubrick estructura 
Nacido para Matar en dos partes bien defi 
nidas: la instrucción y la operación de 
cañando. El mismo esquema de varias de sus 
películas (recuérdese, corro ejemplo, al 
pequeño Alex en la naranja Mecánica, antes 
y después del tratamiento). Los cuarenta 
y cinco primeros minutos de Nacido.,. 9on 

dedicados a mostrar el entrenamiento de 
los soldados en Parrish Island, la induc 
ción a que son sometidos, la humillacióñ 
verbal y sicológica impuesta por un sargen 
to reclutador (papel que es interpretado 
por Lee Ermey, un veterano de Viet-Nam que 
sirvió de consejero técnico a Coppola para 
Apocalipsis Ahora (1). 


Rara narrar la primera parte, Kubrick se 
sirve de planos secuencias y travellings 
largos, como hiciera, por ejemplo, con la 
escena del laberinto en Resplandor. Es de 
subrayar aquí caro el lenguaje -sobre todo 
el del sargento reclutador- emplea tal can 
tidad de expresiones vulgares y metáforas 
groseras, que termina por distorsionarlo. 
Distorsión del lenguaje que es del mismo 
orden de aquella empleada para representar 
a. las minorías étnicas (negros, chícanos) 
o artísticas (la contracultura, la vanguar 
dia). 

El resto de la cinta muestra a éstos jóve 
nes reclutas, ya instruidos, "cumpliendo 
su deber", en plena ofensiva a Tet. 


(1). Aunque en apariencia son narraciones 
semejantes, en la intención son pelí 
culas distintas. La diferencia entre Apoca 
lipsis... y Nacido... es que, para Coppola 
la guerra de Viet-Nam fué un "...show de 
los medios de comunicación, de una extrava 
gpncia extrema"; y para Kubrick fué un 
"...show barato, cursi, de mal gusto". 
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la patología guerrera 


En síntesis, la novedad de la película tam 
bien es doble: primero, desmonta la ideolo 
gía producida en torno a la preparaci ón 
para la guerra, mostrando caro se transíor 
ma a jóvenes más o menos normales, en per 
fectos asesinos, convencidos de que su res 
puesta a las órdenes del Estado ffeyor es 
una contribución a la lucha anticomunista; 
razón que los hace capaces de todo. Esa 
es su primera y principal novedad: mostrar 
la fábrica de robots en uniforme, las futu 
ras máquinas de matar, metódicamente des 
humanizadas, llevadas al paroxismo de su 
condicionamiento. Su segunda novedad es 
cambiar el espacio narrativo de la jungla 
a la ciudad. Nacido para matar, en su se 
gunda parte, desarrolla el aspecto urbano 
del conflicto, denunciando que no vencie 
ron, ni se autovencieron, sino que fueron 
derrotados por un pueblo débil, pequeño, 
casi femenino, Y esa es su novedad más 
trascendente. A partir de este filme ya 
no tendrá cabida la propaganda melodrama 
tica sobre la necesidad de la guerra. 

Coro Pelotón antes, 9-3-7-Rosdüción de Can 
bate reivindica, de manera "realista", la 
verdadera tarea de los veteranos combatien 
tes norteamericanos. Pero este filme no 
es otra colección de clichés más sobre la 
vida de los ’^kriners" en el "basurero" 
vietnamita. La película narra un hecho his 
tórico, como lo hiciera Kubrick:el horror 
de la operación f 'Nieve-Apache" del mes de 
Mayo de 1.969. Operación que fué calificada 
en la época de "carnicería" por el Senador 
Ted Kennedy. 
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Los estadinenses, en busca de una insacia 
ble catarsis a su mala conciencia, se iden 
tifican inexorablemente con la imagen cine 
matográfica del conflicto, sin importar 
si el director la idealiza o la critica. 
Pero en Hanterger Hill no sucede esto. 9- 
3-7.,. no causó la sensación de Pelotón, 
ni mucho menos la de Nacido para matar, 
la razón puede estar en que las escenas 
de acción en 9-3-7... son filmadas sin nin 
gun tipo de novedad; se desarrollan delante 
de los ojos del espectador como fuegos ar 
tificiales. Pero hay otra razón mas profun 
da y que tiene su base en la novedad del 
filme. 9-3-7-Posición de Cántete es la pri 
ñera película que intenta mostrar lo que 
en las otras películas no aparece, o apare 
ce sólo como caricatura: el pueblo de Viet- 
Nam. En ella se presentan las relaciones 
entre la armada americana y la sociedad 
vietnamita. Por eso el interés de la cinta 
está en la larga secuencia que precede la 
batalla: los soldados están en una base 
y conviven con vietnamitas, campesinos o 
prostitutas. Y están allí, en ese lugar, 
no para dramatizar la estrategia de los 
militares norteamericanos, sino más bien, 


para pintamos un cuadro de la interacción 
dolorosa de dos culturas muy diferentes. 
Sin embargo, aunque la historia ensaya evi 
tar el simplisno de la propaganda meló 
dramática, al final resulta convencional. 

Buenos días Viet-Nam, del inglés Barry 
Lewison, es una producción de su agente 
y actor principal: Robin Williams, a quien 
-al fin- se le asigna un papel a su medida. 

La película, sin olvidar el horror y el 
absurdo de la guerra sucia, basa su éxito 
en el empleo del humor. Un humor insolente, 
corrosivo, desvastador. La labia cónica 
de Williams es el hilo conductor de toda 
la cinta. El es un disc-jockey con unifor 
me, animador de la radio de la armada en 
Saigón, en 1965, que tiene por misión, to 
das las mañanas, distraer a los soldados 
y consolidar la moral del ejército, mien 
tras anuncia las noticias del día. La pala 
bra sale de la boca de Williams para lie 
gar directo al publico. Al fin y al cabo, 
la mayor preocupación de Lewison, como 
director, ha sido el registro de la pelp» 
bra. En la escasa filmografía de Barry 
Lewison hay un interés, sobre todo y antes 
que todo, por lo que dicen sus personajes 
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Aaadios t Viet-Nam! 


y por la forma en como lo dicen. EL por 
qué (la sicología) y el contexto (la histo 
ria) pasan a un segundo plano. Recuérdese 
por ejemplo, la guerra de los vendedores. 
Pero su trabajo no se limita solo al soni 
do: él organiza el espacio alrededor del 
objeto emisor, como si fuera un espacio- 
sonido, dándole así realce al lenguaje, 
ftjenos días Viet-Nam distrae, sin duda, 
pero es banal y termina por parecerse dena 
siado a M.A.S.H., aunque menos metafórica 
y más corrosiva. 

EL REGRESO SIN GLORIA: 

Para los politólogos y sociólogos, una de 
las mayores razones de la debacle america 
na es que el gobierno de los U.S.A., no 
tuvo nunca en cuenta la especificidad de 
la cultura vietnamita. Lo mismo le ha suce 
dido a los cineastas que han abordado el 
tema: olvidaron que Viet-Nam es una socie 
dad, un pueblo, una cultura, antes de ser, 
simplemente, el lugar de una guerra. 


las películas sobre Viet-Nam han tratado 
la destrucción de los individuos, han mos 
trado la experiencia de la pérdida, han 
exaltado algunos aspectos del espíritu ame 
ricano, pero han terminado por asumir a 
Viet-Nam como un motivo de aflicción para 
U.S.A., como un elemento catártico para 
su mala conciencia, y no como un país y 
un pueblo en sí. Nada sabemos de cano lie 
varón la guerra los vietnamitas, nada cono 
cemos -desde el punto de vista militar- 
de sus estrategias de guerra, ni de las 
masacres que realizaron. Y la causa de es 
te desconocimiento se halla en la extraer 
dinariamente eficaz actitud del pueblo es 
tadinense de conocerse a sí miaño y en su 
total incapacidad para conocer a los demás. 

MftRIANGELA JARAMILO 

eMlRO de 1.989 
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PAR IS-TEXAS 


ENTREVISTA A WIM WENDERS 


FRAGMENTO 


P.- Los tres primeros planos del filme son 
aquellos del desierto, del halcón y 
del actor Harry Dean Stanton. ¿EL guión 
comienza por esos tres planos? 

R.- Exactamente comienza por esos planos. 

Pero el resto del guien no estaba muy 
definido. Sólo la primera pagina es una 
descripción exacta de aquello que uno ve. 
Después es una descripción de lo que suce 
de. En la primera página uno puede leer 
lo que sucede: una vista desde muy alto, 
un hombre como un insecto, después el hal 
coi se posa sobre una roca... Me parece 
que desde los primeros planos es muy impor 
tante establecer con el misino guión, el 
arranque de lo que vamos a ver. Uno podría 
decir que después de comenzar se puede con 
tinuar con más facilidad. No hay la necesi_ 
dad de visualizar, de describir. Esto es 
cierto con algunas pequeñas excepciones, 


sobre todo en la segunda parte donde exis 
ten graves problemas de organización. No 
solamente las secuencias sino también los 
primeros planos fueron filmados en orden 
cronológico: el helicóptero para el primer 
plano, el haden y por último Harry Dean 
Stanton. 

P.- ¿La música americana es común a todos 
sus filmes, incluso en aquellos que 
no se sitúan o tratan sobre América? 

R.- Por supuesto! Pero yo utilizo la música 
americana como una experiencia perso 
nal. Es una parte mía, más que una parte 
de América. Es más un lazo entre el cine 
y la pasión personal, algo que me libera 
enormemente y que me salvó la vida, como 
ya lo dije alguna vez. A través de la 
música yo no he hablado veraderamente de 
América, a pesar de que siempre lo he que 
rido hacer. 

P.- ¿Cano llegó la idea de realizar ésta 
película. Había un texto original. Có 
no se elaboró el guien. Cano ha sido el 
trabajo con Sam Shepard? 

R.- Yo conocía a Sam Shepard desde 1977, 
cuando deseaba muchísimo que actuara 
el papel de Hanmet. Sin embargo la Canpañía 
y Goppola querían una estrella. Por suge 
reneia del mismo Shepard yo no insistí, 
pero quedó el compromiso de hacer algún 
día algo juntos. Nos encontramos varias 
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veces y vi algunas dG sus píGzos • En vgz 
de dame una pieza determinada él me entre 
gó unos manuscritos. ! H)tel Chitmcles 11 , 
que era mas una colección de poemas, 
sketches, situaciones y diálogos que una 
historia. Le propuse hacer un guien sobre 
ésto y fué lo que hice en Salzburgo, cuando 
ya resultaba más evidente la imposibilidad 
de filmar Le lcng retour (EL largo regreso) 
Volví a San Francisco para mostrarle el 
trabajo, pero él no se encontraba del todo 
seguro de filmarlo. Me invitó a quedarme 
en San Francisco, porque tenia el tiempo, 
y volver a nuestra vieja idea de realizar 
algo juntos, pero comenzando de nada, sólo 
con la voluntad de realizar un guión entre 
los dos. 

Durante días y días no hicimos nada. Habla 
bamos, contábamos historias. Volví a leer 
sus piezas. EL vió dos o tres películas 
mías. Poco a poco fuimos reuniendo los 
elementos de una historia que teníamos 
muchos deseos de contar. Yo habla terminado 
la lectura de La Odisea. Teníamos un co 
mLenzo: un hombre perdido, un poco como 
Ulises en casa de los muertos y que vuelve 
con una sola idea, una mujer. EL vuelve 
prácticamente como un niño. No tiene pasa 
do, no tiene memoria. En éste momento toda 
vía no estaba la idea del niño, solamente 
se encontraba la idea de ese amor, esa 
mujer. Al primero que encuentra es a su 
hermano y por mucho tiempo del filme, son 
los dos hermanos. La búsqueda de la mujer 
es sólo un deseo. Un buen día aparece el 
niño. Sam decía que era mi idea y yo decía 
que era la de él. Ya no sabíamos de quién 
era la idea, pero el niño estaba allí. Cada 
• vez más se volvió una historia fa m i li a r , 
que seguramente al principio no hubiéramos 
osado plantear. Este es el génesis. 

P.- ¿Bu qué momento del guien se escribie 
ron los dos monólogos del final. Se 
encontraba esto pendiente en la filmación. 
Se encontraban ustedes esperando este 
momento. Sabián cuál sería la conclusión 
de la película? 

R.- Cuando comenzamos a filmar no existía 
el peep-show, ni esos dos monólogos. 
En cambio se encontraba el personaje del 
padre de Jane, y a pesar de que trabajamos 
este personaje, los dos sabíamos que era 
una forma de evadir la confrontación entre 



La evidencia de las cosas. 


Jane y Travis, que era el conflicto del 
corazón del films. La primera parte de la 
película estaba muy trabajada y decidimos 
que podíamos empezar a filmar porque Sam 
estaría durante el rodaje y tendría oportu 
nidad de escribir el final. Sin onbargo, 
por motivos de trabajo (Sam se encontraba 
filmando una película n country !! con Jessica 
Lange) comenzamos sin él. Esto nos daba 
inseguridad. Por un accidente afortunado, 
tuvimos necesidad de suspender la filmación 
(no teníamos dinero, éste no llegaba de 
Europa por complicaciones en la transac 
cien). Tuvimos que suspender durante dos 
semanas. Empezó a trabajar con Kit Car son, 
el papá de Hunter, para enviar una sinopsis 
a Shepard. Al final de la primera semana 
había nacido el peep-show. Esto colocaba 
a Travis en una situación donde él podía 
hablar. Se encontraba celoso, como cuatro 
años antes, y se daba cuenta, incluso antes 
de reunir a su mujer y a su hijo, que esta 
ba cometiendo el mismo error. Después de 
una segunda escena ellos podrían comprender 
se, hablar de su historia, de su amor, de 
su pasado. Y llegar a un acto de amor donde 
él sabe que su amor por eL niño y la mujer 
debe concluir, reconociendo ese mismo 
amor. Envié esas dos páginas a Sam y él 
en dos week-ends escribió los diálogos y 
nos los dictó por teléfono. Después de las 
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escenas en el peep-show no teníamos más 
dinero, y sí un hueco en la película: el 
viaje de Travis de Los Angeles a Houston. 
Entonces mi equipo europeo, que conocía 
los problemas, se ofreció a trabajar por 
nada. Eran las personas de la imagen y el 
sonido y Claire Denis, ni asistente. Ellos 
me dieron una semana de trabajo sin sala 
rio, igual que los actores: Finalmente 
rodamos ese viaje con un equipo reducido 
a siete u ocho personas. 

P.- La búsqueda fotográfica hace pensar 
en los cuadros de Edward Hopper.¿Uds. 
pensaron en él? Uno sueña también con fotos 
de Cheiko Leydman y Ralph Gibson. 

R»~ Con Robby lüller (colaborador de Wen 
ders en 9 películas) nuestro único 
esfuerzo fué no pensar ni en Cheiko Leyd 
man, ni en Ralph Gibson ni en Edwarad 
Hopper. Nuestro esfuerzo consistía en no 
tomar ningún modelo. Era necesario encon 
trar los medios para presentar el mundo 
que encontraríamos, buscar una solución 
plástica que correspondiera a las necesi 
dades de la historia. Quisimos continuar 



Cara... 


un trabajo que se había interrumpido brusca 
líente en EL Ami g o American o, La idea del 
rojo, que comienza con el sombrero de 
Travis y que se encuentra en toda la histo 
ria hasta llegar al vestido rojo de Jane 
al final, incluso las imágenes de la ciudad 
de Houston son en rojo, y ésto ha sido 
adrede. EL resto fué la elección para hacer 
un trabajo dramaturgia) como en El Amigo 
Americano. Era la primera vez que Robby 
y yo intentábamos, no simplemente disponer 
de los colores, sino también unirlos a la 
historia. 

También es cierto, que si ésta película 
resultó un filme en colores como ningún 
otro que yo hubiera realizado, es porque 
quisimos rendir justicia a los paisajes 
y lugares donde filmábamos. Después de 
todo, América se encuentra increíblemente 
pintada!. 

REVISTA FOSITIF M 5 283 
SEPTIEMBRE DE 1.984 
MIOEL CIPENT, HLPBERT NIOOGRET 
TRADUCCION: ANA MORÍA RUJAS 



...a Cara. 
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PROGRAMACION DEL NES DE ABRIL 


PICIO LEOPOLDO TORRE NILSSON 

4 - 5 EL SECUESTRADOR 1.958 

PREMIO COLUMBANUM, 

LIGURE, ITALIA. 

6-7 LA CAIDA 1.958 

3-9 UN GUAPO DEL 900 1.960 

PREMIO MEJOR DIRECTOR 
LIGURE, ITALIA. PREMIO 
MEJOR PELICULA, MEJOR 
ACTOR Y MEJOR ACTRIZ, 

BUENOS AIRES. 

11-12 LA MANO EN LA TRAFPA 1.960 

PREMIO FIPRESCI, CANNES. 
PREMIO MEJOR DIRECCION, 
ITALIA. 

13-14 BOQUITAS PINTADAS 1.974 

PREMIO ESPECIAL DEL^ 

JURADO, SAN SEBASTIÁN. 

15-16 PIEDRA LIBRE 1.975 

PREMIO MEJOR DIRECCION, 
TAORMINA, ITALIA. 


PICIO AIFRFD HITCHOOCK 

18-19 LA SOGA 1.948 

con: james stewart, 

DOHN DALL, JOAN CHANDLER 

20-21 EL TERCER TIRO 1.955 

con: shirley macla ine, 

JOHN FORSYTHE 


22-23 

EL HCFBRE QUE SABIA 
DEMASIADO 

con: doris day. 

1.956 


JAMES STEWART 


25-26-27 

LA VENTANA INDISCRETA 

CON \ JAMES STEWART, 

1954 


GRACE KELLY 


28-29-30 

VERTIGO 

CON: JAMES STEWART, 

1.958 


KIM NOVAK 



CINE FRANCES -JUEVES 9:00 P.M.- 


abril 6 LA CIUDAD DEL MIEDO 1964 

de: jean-pierre mocky 
con: francis blanche 

JEAN-LOUIS BARRAULT 

abril 13 TRAFICO 1.971 

de: jacques tati 

abril 23 LA SOLTERONA 1.972 

de: jean-pi erre blanc 
con: annie girardot, 

PHILIPPE NOIRET 

ABRIL 27 EL APRENDIZ DESHONROSO 1976 

de: michel deville 
con: christine dejoux, 

ROBERT LAMOUREUX 


PROGRAMACION PEI NFS DF MAYO 

FESTIVAL DE ARTE DE CALI 
CICLO CHARLES CHAPLIN -7:00 P.M. 

CICLO GARCÍA MARQUEZ -9:00 P.M.- 

3 LAS COMEDIAS KEYSTONE 1914 

• CARTAS DEL PARQUE 1988 

de: TOMÁS GUTIÉRREZ ALEA 

4 LAS COEDIAS ESSENAY 
FABULA DE LA BELLA PALOMERA 

de: RUY GUERRA 
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5 LA CONDESA DE HONG KONG 

con: marlon brando, 

SOPHIA LOREN 

UN DOMINGO FELIZ 

DE: OLEGARIO BARRERA 

6 LA QUINERA DEL ORO 
EL BURLESCO DE CARNEN 

EL VERANO DE LA SEÑORA 
FORBES 

de: JAIME H. HERMOSILLO 

7 UN REY EN NUEVA YORK 
MILAGRO EN ROMA 

de: LISANDRO DUQUE 
********* 

SEMANA HEBREA 

9 DIAS DE RADIO 

de: woody allen 

con: MIA FARROW,WOODY ALLEN 

10 LA MAÑANA SIGUIENTE 

de: sidney lumet 

con:JANE FONDA,JEFF BRIDGES 

11 EL INFERIO DEL SOL 

de: steven spielberg 

con: JOHN MALKOVICH, 
CHRISTIAN BALE 

12 EL COLOR PURPURA 

de: steven spielberg 
con: danny glover 


13 AMOR Y GUERRA 

de: moshe mizrahi 
con: kira sedgwick, 

SEBASTIAN KENEAS 

14 NE QUIEREN VOLVER LOCA 

DE: MARTIN RITT 

con: barbara streisand, 

RICHARD DREYFUSS 

********* 


LAS 10 NEJORES PELIQIAS DEL NIJNDO 


16-17 

INTOLERANCIA 

de: DAVID W. GRIFFITH 

1.916 

18-19 

NANOOK, EL ESQUIMAL 
de: robert flaherty 

1.922 

20-21 

EL ACORAZADO POTENKIM 1925 
de: serguei m. eisenstein 

23-24 

AMANECER 

de: friederich w. murnau 

25-26 

EL PERRO ANDALUZ 

LA EDAD DE ORO 
de: luis buñuel 

1.929 

1.930 

27-28 

LA QUINERA DEL ORO 

DE: CHARLES CHAPLIN 

1925 

30-31 

LA GRAN ILUSION 
de: jean renoir 

1.937 

CINE FRANCES -JUEVES 9:00 P.M.- 

MAYO 11 

LA PINTA DEL OTRO 

de: pi erre tchernia 
con: michel serrault, 

JEAN POIRET 


MAYO 18 

LA LINPIADA 

1.981 


de: bertrand tavernier 
con: philippe noiret, 

ISABELLE HUPPERT 


********* 

LA PROGRAMACIÓN PUEDE SUFRIR VARIA 
CIONES POR INCONVENIENTES DE ÚLTIMA 
HORA. FAVOR CONSULTAR LA CARTELERA 
ANTES DE INGRESAR A LA SALA. 

********* 
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ENTREVISTA 


CON HUMBERTO SOLAS 

HUMBERTO, 

UN HOMBRE DE EXITO 


CINBWECA: Si quenés empezamos hablando 
del canLenzo de la película. 

Por qué el inicio es tan largo? 

HUMBERTO 9CLAS1 Bueno, así estaba planteado 
desde el comienzo de la 
filmación. la exposición iba a ser muy 
prolongada porque el nudo y el desenlace 
iban a 9er breves. Por eso iba a "aberrar" 
la exposición porque me servía de posibili 
dad para hacer una descriptiva del persona 
je y su contexto visual... 

C. : Que aquí es la arquitectura. 

H.S.: Sí, la arquitectura cono elemento 
representativo de lo inmanente de 
la sociedad y de los rituales sociales. 
Es decir, deliberadamente (y puede ser un 
error) creo un espacio de exposición muy 
superior a lo que se hace normalmente. Pero 
había una motivación estética. La primera 
parte de la película transcurre en los afros 
T 30, que es la época del florecimiento del 
Art Peco en Cuba y, me parece que el Art 
Peco es un estilo que describe muy bien 
el entorno dramático de los personajes, 
tanto como los trajes; estilo sin consecuen 
cias, superficial, con un pasado absoluta 
mente frágil y de consecuencias nulas. Este 
era el marco que me servía para conceptúa 
lizar a la burguesía, una burguesía débil, 
que nunca se constituye como burguesía 
nacional. 


C. : Pero el Peco es monunental. 

H.S.: En Estados Unidos sirve a un propo 
sito imperial como el Peco monumental 
de Nueva York. Piensen en el tt Empire State" 
o en el "Chrysler Building", por ejemplo. 
Pin, de manera muy superficial, una volun 
tad imperial. En ¿iba el Peco es en escala 
más pequeña, es menor y por eso es paté 
tico. Porque el Déco está hecho para los 
grandes espacios, a la no-monumentalidad. 
Por esto digo que me servía para expresar 
la fragilidad del contexto. Tal vez me 
detuve demasiado en esa exploración de la 
ciudad, de los interiores de esa ciudad 
(y puede ser un error). Pero volvamos a 
la pregunta que me hacías. Fíjate que eli 
miné de algunas copias, muy impregnado por 
las críicas que me hacían, algunos momentos 
de la primera parte, pero desgraciadamente 
la copia que vieron se me escapó de las 
manos, porque yo no tengo control sobre 
las copias y cuando llegó a Colombia ya 
estaba esta copia aquí. Así que le quité 
como siete minutos, casi un rollo, que 
pertenece justamente a esta primera parte. 

C. : Insistimos en esta primera parte per 
que nos llama la atención el doaioen 
tal que allí aparece. ¿De donde surge? 

H.S.: A que aspecto te quieres referir; 
¿al aspecto técnico? 

C. : Sí. ¿De dónde sale? 
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H.S.: Bueno, es una mezcla de material de 
archivo con material filmado. Lo que 
pasa es que lo hicimos con negativo a color 
y el positivo en blanco y negro. Y a este 
positivo en blanco y negro le hicimos una 
réplica sobre positivo, para lograr las 
manchas, las rayas, todo el paso del tiem 
po, tocamos mucho ese positivo, antes de 
contratiparlo. Lo usamos mucho % en la movio 
la, aceleramos su envejecimiento. No lo 
hicimos con una cuchilla, hicimos el proce 
so que sufre una película, tocándola varias 
veces, y después contratipamos ese positi 
vo. Así logramos la igualdad en eL material 
que, a veces confunde y desconcierta al 
espectador, porque piensa que es realidad. 
Y es ficción. 

C. : la transición que se hace de este 
material antiguo al material nuevo, 
¿tiene un significante real en la p elícula ? 
EL personaje en el carro, pasa de blanco 
y negro a color, ¿es un significante real, 
buscado? 

H.S.: Sí, la realidad es a color. EL inten 
to de esta primera escena era crear un 
marco donde el pasado y la imaginación se 
imbricaban en el mismo plano. La película 


es una invención. Nunca existió el perio 
dico ft EL Universal” en La Habana; ni exis 
tieron esos personajes. Los personajes son 
una combinación de muchos personajes, de 
muchas historias diferentes que se resumen 
en un grupo de personajes y en un grupo 
de situaciones. La película quiere estable 
cer ese juego también. Porque, en realidad, 
en el documental hay una fuente de inspira 
ción, pero en la película hay, al mismo 
tiempo, un juego, un truco. 

C. ¡¿Podrías explicar un poco más? 

H.S.: Sí, la película es un juego que debe 
estar explícito desde el inicio, 
porque mi película es realidad y es fie 
ción, es imaginación. Y está imbricada en 
una igualdad. Por eso yo quería que el 
preámbulo fuera así. Adoras, yo soy un 
arquitecto frustrado y me interesa la arqui 
tectura cano forma de expresión. Creo que 
la arquitectura y eL cine tienen una reía 
ción extraordinaria: existen analogías muy 
fuertes entre ambas carreras. Son indus 
trias, primero, luego son artes donde se 
necesita el concurso de colaboradores, y 
tienen un alcance social muy fuerte. la 
arquitectura es el habitat del hombre y 



El baile del hombre... 
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el cine podría considerarse cono la emoción 
del hombre. Pero tanto la una pora lograr 
el habitat como la otra para lograr la ano 
cien del hombre, -la emoción más abstracta, 
es decir, el pensamiento, la capacidad de 
reflexión y la sensibilidad en el hombre- 
necesitan de un grupo de personas. Una sola 
persona no puede hacer eso. Yo afirmaría 
que son artes industriales. Y son artes 
del siglo. 

C. : ¿EL guión es original para la pelí 
cula o es una adaptación? 

H.S.: Es un guión origino!. 

C. : ¿Quién lo escribe? 

H.S.: Lo escribe un compañero que es esto 

matólogo, muy célebre en Cuba. Es 
un científico con vocación literaria. No 
es una persona unidimensional. Yo le conté 
la idea de película que quería hacer y él 
conformó el primer paso del guión. Después 
trabajamos en colaboración. Y aunque es 
de ficción, cada secuencia de la película 
parte de una historia verídica. Y ensambla 
mos muchas historias verídicas para lograr 
una historia única y representativa. Por 
ejemplo, la secuencia del pelotero en el 
cernedor, que va de visita a casa de la que 
pretende es su novia. Es un acontecimiento 
que ocurrió en La Habana en la década de 
los treinta. EL personaje de Viviana tam 
bién es una mezcla de otros personajes de 
aquella época. Lo misnr> que el personaje 
de Javier, que es la simbiosis de algunos 
personajes republicanos • Dario representa 
también una simbiosis de los líderes de 
la época -del treinta, de la epopeya del 
treinta. Todos ellos provenían de las f ilas 
de la pequeña burguesía. Además, también 
pretendo hacer una reflexión sobre el papel 
que jugó la burguesía en Cuba y las conse 
cuencias de ese papel en una mentalidad 
liberal, por un lado, y pequeño-burguesa 
por el otro. Por cierto sociologismo vul 
gar, en Cuba se estableció, durante muchos 
años, un criterio, una premisa maniquea: 
ver a la burguesía como un ente hemogéneo, 
sin matices y enemiga del progreso. Pero 
la realidad no fué así. En el seno de la 
burguesía del siglo XX cubano han surgido 
líderes prominente de la unión social del 



Humberto Solás 

¿dqís que han sabido catalizar la experien 
cia de unión de los sectores desposeídos, 
como fué el caso de Juan Antonio Mella, 
de Paglo De la Corriente Bravo, y el misino 
Fidel, que es un hombre de familia terrate 
niente, un hombre que pudo estudiar en la 
Universidad de La Habana porque su familia 
tenía recursos para pagarle los estudios. 
Y es un hombre que abandona los intereses 
de clase y se pone en función, como tantos 
otros, de reivindicaciones nacionales, de 
beneficiar a las clases a las cuales no 
pertenecía, haciendo abstracción de perju 
dicar a su clase de extracción. En este 
sentido la película pretendía hacer un 
análisis de la burguesía. Y las secuelas 
de este estado de cosas: el oportunismo 
político -lo que nosotros calificamos cono 
el período político de la nación-, el falso 
juego de la democracia representativa, de 
la seudo-república, en definitiva, como 
pueden ser las secuelas en cualquier país 
de Latinoamérica, en este momento. Era 
la usurpación, la división del poder dentro 
del seno de la misma clase. Ahí se consoli 
da el oportunista cano personaje de la 
fauna nacional. 
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C. : UN HCMBRE EE EXl'lU tiene, en relación 
con el cine cubano que nosotros cono 
cemos en ColaEfaia, un estilo barroqtdsta. 
¿No cree que para el publico raso esto 
implica un cambio; del es tilo suelto de 
la cinematografía cubana al barroquismo 
de su cine? 

H.S.: Ml cine es barroco CANECIA EE CHILE, 
por ejemplo, es el barroquismo abso 
luto. LUCIA es una película barroca. Todas 
mis películas son noy barrocas. EL especta 
dor cubano que va a ver mis películas va 
a ver el barroco del que yo parto, que es 
el barroco cubano que se encuentra presente 
en la arquitectura y que está muy presente 
en la literatura: Lezama Lima, Alejo Car 
pentier; y en la pintura: Wifredo Lam, René 
Portocarrero. Tu sabes que existe en arqui 
tectura el concepto de lo barroco cubano. 
Un barroco específico de Cuba que está 
catalogado y admitido. 

C. : ¿Y el Art Eéco? 

H.S.: EL Art Peco tiene la fragilidad de 
un período en transición. La construc 
ción de la película es barroca, aunque 
tenga elementos estilísticos diferentes. 
¿Tu viste BARRY UNDCN? es una película 
barroca con imágenes rococó. Es cano una 
pintura rococó, pero con iluminación barro 
ca. No hay sfumatto, no hay suavidad, sino 
que es una fotografía dura, barroca, perfi 
lada, delineada, de valoraciones de blanco 
y negro; dramática y, sin embargo, los 
personajes y el encuadre son rococó. Por 
eso la película centellea siempre de imagi 
nación. 

C. : Eh el poco cine cubano que hemos 
visto eifcontramos siempre una elabo 
ración de personajes populares. Eh tu peli. 
cula el personaje es un burgués con las 
dudas de la revolución a fiar de piel, sólo 
que él sabe porque las tiene. Acláranos 
esta posición. 

H.S.: Esa diferenciación es un poco mecáni 
ca. Todos los que hacemos cine en 
Cuba partimos siempre de un mismo enfoque 
de la realidad. Si retrato la burguesía, 
pues retrato a la burguesía. Pero HE sido 
de los primeros en hacer un cine como el 
que ustedes acaban de mencionar. LUCIA 60 
es un poco el punto de partida para kEIKAIO 


EE TERESA y todas estas comedias que se 
han hecho hoy. He trabajado el cine de la 
contemporaneidad y también la línea del 
personaje popular. CANEAIA EE CHILE es la 
película del proletariado absoluto que he 
hecho; una película coral. Bueno, yo reco 
rro caminos según mis inquietudes y según 
el paso que creo debe ir cubriendo el cine 
cubano. Los directores actuales hacen un 
cine más de la inmediatez; les gusta más 
las comedias, el cine con más vitalidad. 
Yo lo hice también. Lo hice con MANUELA, 
lo hice con LUCIA 60, con UN DIA EE NCWIEM 
ERE, con CANEALA.... Lo puedo volver a 
hacer, porque ese es mi mundo. Pero creo 
que hay espacios que llenar en la cinemato 
grafía cubana y no lo hago como una obliga 
ción, sino por el placer de hacerlo. De 
todas formas, ahora voy a hacer una pelí 
cula que se llama GENTE BEL PUEBLO, que 
es un proyecto sobre la contemporaneidad, 
un estudio sobre la familia cubana, sus 
comportamientos, su sexualidad, la relación 
entre sexualidad y sociedad, el trabajo 
y las contradicciones de la producción. 
Una película que recorre la vida; de cierta 
manera una crónica que será equivalente 
a este cine que se está haciendo ahora. 
Pero una película barroca, como es todo 
mi cine. Todas mis películas son barrocas; 
estilísticamente, musicalmente, visualmen 
te muy barrocas. No va a ser una comedia, 
va a ser un drama y va a tener todo el 
barroquisno que yo siento como vehículo 
expresivo. No puedo escapar a eso. Pero 
quiero volver a la realidad contemporánea 
y tocar todos los temas que han olvidado 
algunos, es decir, tocar muy frontalmente 
temas que han sido escamoteados o que no 
han sensibilizado a otros autores. Cano 
ves, no me siento regido por el maleficio 
de ser el cronista de los últimos años de 
la presencia de la burguesía en Cuba. Es 
una etapa, un placer, una voluntad, una 
necesidad de determinadas cosas. Hablando 
de la burguesía no sólo hablo de la hurgue 
sía, sino también del presente, de aquellos 
mecanisnos de la mentalidad pequeño hurgue 
sa que sobreviven en Cuba. Y eso es tan 
eficaz como hacer una comedia de costum 
bres; o más, depende de la capacidad lin 
guistica que tengás y de la eficacia de 
comunicación con el público. 
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C. : ¿Cómo fue la propiacicn de la obra 
por parte de los actores? 

H.S.: Bueno, fué de colaboración porque 
no resisto que el actor sea una 
máquina de decir palabras. El actor debe 
tener una participación intelectual en la 
obra; inclusive debe estar capacitado para 
remodelar los textos. EL guión no fué res 
petado nunca, aunque la película tiene la 
imagen de poseer un guión de hierro, de 
ser una película cuidada hasta el último 
detalle, y no fué así, en absoluto. Les 
puedo decir que el margen de improvisación 
en la película fué extraordinario. Basando 
me en la experiencia de cada uno, lo que 
hago es obligarlos a una participación 
intelectual en el producto, de manera que 
logran una convicción muy intensa de los 
textos que van a decir, y una interioriza 
ción muy fuerte con sus personajes. En 
virtud de que son capaces de diseñar los 
propios textos de su personaje, pueden ha 
blar por el personaje. Y la película se 
hizo, en un 80%, transformando el guión 
cotidianamente y transformando las sitúa 
ciones. Si les doy el guión original, no 
reconocen la película después. 

C. : Una parte de la narración sumamente 
importante dentro del cine lo hace 
la edición y, a pesar de que es una narra 
clon ortodoxa y el guión tiene una cierta 


libertad, encontramos un par de problemas 
en la edición de la película y está en las 
transiciones. Incialmente son muy clasicas 
y después se vuelven muy abruptas. 

H.S.: Eso fué intencional. Toda la película 
la queríamos en el marco de la reali 
dad. Fíjate que la película está problema 
tizándose constantemente y lleg^ un momento 
en que el nudo y el desenlace son muy bre 
ves, de casi el 30% de la película. Ehton 
ces, ¿qué pasa? Qje tenía que cambiar todo. 
Se hace muy intensa la película, sobretodo 
la última parte, entonces cambia el estilo 
del montaje. Inclusive los sonidos empiezan 
a aparecer antes de los cortes de secuen 
cia. Eso fué deliberado. Estaba así desde 
la estructura del guien. Si es un error, 
es un error fatal. No es la involuntaria 
dad la que ha precedido el error. La pelí 
cula se diseñó así. Adenás, él es un editor 
con una experiencia extraordinaria, un 
hembre que lleva 30 años haciendo cine y 
que hizo una apuesta conmigo: n vamos a 
hacer así la edición’ 1 . Porque es colabora 
dor mío de trabajo. Cuando cogió el guión 
dijo: ”yo concibo el inicio muy clásico 
y luego un montaje más abrupto, más cortan 
te”. 
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c. 


: La música cubana está muy vinculada 
a la historia de tu país ¿Cómo es 
el uso de la música en tu película? 

H.S.: En la película, si hacés un estudio 
de las letras de las canciones, vas 
a encontrar que estas están muy vinculadas 
al tena. La música es guión paralelo y 
tiene vida autónoma. No está concebida meló 
dramáticamente, como una apoyatura de 
emociones. Es un discurso paralelo, 
autónomo. 


C. : Y bueno, Solás, ya para cerrar, qtd 
siéramos saber cómo concebís la fun 
ción de un director de cine en Anérica 
Latina. 


H.S.: Huy, qué pregunta. Es la del millón 
de pesos, esa pregunta. Bueno, creo 
que debe ser un hombre que no puede vivir 
sin la necesidad de formar su personalidad 
a través de una película. Creo que debe 
hacer un cine de autor. Su función es 
lograr una tal legitimidad, que la película 
que él haga, aún partiendo de sus propias 
obsesiones, de la destrucción de sus pro 
pios fantasmas, de la incorporación de 
todas las ideas que deba incorporar, ésa 
película y ésa idea le proporcionen la 

"La música es un guión paralelo..." 



búsqueda de su propia identidad. Y esa 
búsqueda debe estar confrontada con las 
búsquedas que ocurren al lado de él. EL 
objetivo nuestro es lograr la búsqueda de 
la identidad como autor, paralelo a la 
búsqueda colectiva. No puede escamotear 
su sensibilidad o sus emociones en virtud 
de un proyecto frío, calculado. Hay una 
condicionante de irracionalidad en la cul 
tura hispánica, y no podemos escapar a 
ella. La sinceridad de un autor esfa en 
virtud de saber ser absolutamente genuino, 
absolutamente sincero consigo miaño y que, 
paralelamente, esa sinceridad sea compren 
dida por los demás. Pero lo que no puedo 
concebir es el reto monstruoso de hacer 
un cine especulativo, porque sino caemos 
en una especie de dogma, de ortodoxia. Creo 
que lo lindo del cine latinoamericano es 
su polivalencia y su matización. Es un 
cine muy matizado el que se está haciendo 
ahora. Pero rada uno es .sincero consigo 
mismo y cada uno está respondiendo a su 
necesidad y está involucrando a su público, 
de una forma u otra. 

Me parece que todo está muy general, muy 
abstracto, porque tu me haces una pregunta 
como para que responda: bueno, tenemos que 
tratar de movilizar las masas, con el obje_ 
tivo de lograr una liberación nacional, 
y entonces, en tanto nosotros... Eso no 
sirve de nada si no se hace con el corazón 
en la mano y dándole rienda suelta a la 
imaginación. Si todo este arquetipo no 
responde a una voluntad creativa, entonces, 
¿a dónde vamos a parar? El objetivo es 
hacer arte. EL cineasta latinoamericano 
por antonomasia, es progresista. Porque 
cuesta mucho trabajo coger una cámara en 
el continente y llegar a hacer una pelícu 
la. Tu tienes que ser un creyente del cine, 
casi religioso. Y la propia realidad te 
demuestra que las clases que están en el 
poder no tienen ninguna preocupación por 
la cuestión social y no les interesa el 
cine. Porque el problema grave del Conti 
nente es que no hay burguesías nacionales. 
Pero a los estratos en el poder no les inte 
resa la cultura. Lo que les interesa es 
importar cultura. De todas maneras, todo 
hcmbre en Latinoamérica que quiera coger 
una cámara y hacer una película es un 
héroe, ese hombre es un progresista, ese 

29 


O Digital izado por el Museo La Tertul ia - Cinemateca 






hcmbre no va a estar dispuesto, en ningún 
momento a celebrar a las clases que están 
en el poder porque el mayor obstáculo que 
tiene son ellos. Hacer una película es un 
desafío. Los cineastas son todos progre 
sistas. Ahora, puede haber cineastas que 
les interese abordar aspectos de la realidad 
que a otros no le interesen, desde una 
óptica y una estética diferentes. Todos 
coinciden en que el cine se convierte en 
un acto de liberación. Además, tienen que 
escapar a toda la contradicción de una 
sociedad en la que las clases gobernantes 
no se preocupan por el fenómeno del cine, 
porque lo consideran virulento y le temen 
al cine. Tu ves que al cine lo torpedean 
constantemente, porque es también una pía 

taforma de las ideas de progreso y al poder 
no le interesa el progreso. 

Todo cineasta Latinoamericano es un héroe. 
Y éste héroe tiene que ser absolutamente 
sincero consigo mismo; es la única forma 
de ser sincero con los demás. 


ENTREVI STARCN: 
JULIAN ¿RBELAEZ Y EUGENIO JWMIULO 

1.987 



30 


© Digital izado por el Museo La Tertul ia - Cinemateca 

















CRITICA 


TERESA 

de: alain cavalier 



La vida de Gracia. 


Teresa llegó discretamente a Carines y se 
convirtió en la gran revelación del Festi_ 
val en 1.986. 

No se trata de un filme histórico, monumen 
tal, sino de un cine más modesto, que se 
opone a la pretensión tradicional de na 
rrar toda una vida en 90 minutos. Es por 
esto que Alain Cavalier se aparta delibera 
damente de los esquemas habituales de las 
biografías: la película no se construye 
de acuerdo a una progresión dramática cía 
sica sino que, por el contrario, se basa 
en series frecuentemente cortas, breves, 
o simplemente yuxtapuestas. 


Sorprende como elemento narrativo el uso 
de los fundidos a negro, que además de dar 
puntuación a la película, crea un juego 
entre la luz y la oscuridad que insinúa 
otro sentido para el recurso. Nótese ccmo 
estos fundidos son más numerosos y más fre 
cuentes al comienzo, como si se tratara 
del nacimiento del filme. Este parece jugar 
con el espectador y dudar entre nacer o 
permanecer en la noche del cine. Pero tam 
bien este juego de claro-oscuro puede Ínter 
pretarse cano una metáfora de la vida mis 
ma de Teresa: ella tiene un proyecto: su 
camino es la búsqueda de la luz a través 
de la fé. 

EL estilo, cuidadoso en todos sus detalles, 
le quita al tana toda superficialidad. EL 
centro del guión es Teresa. Nada sábenos 
acerca de la vocación de sus hermanas, ni 
de su familia, ni de su madre muerta, ni 
del trabajo del padre, ni de su canoniza 
ción o del culto que se le rinde después 
de su muerte. Nada, salvo una alusión, 
unas palabras que bastan para informamos. 

Algo similar ocurre en la escenografía: 
unos pocos objetos son suficientes para 
describir el lugar o darnos las referen 
cias necesarias para comprender la sitúa 
ción. Este manejo simbólico de los obje 
tos nos remite al teatro. Sin embargo, con 
trario al primer golpe de vista, utiliza 
elementos que no son propios de ese medio, 
como por ejemplo, la cercanía familiar de 
los cuerpos, los rostros, las voces y los 
diálogos. Estos últimos, un verdadero 
acierto de Cavalier. Lejos de la realidad 
de las carmelitas de la época, las "herma 
ñas”, jóvenes o viejas, utilizan un lengua 
je actual, vivo, gracioso. 

Cabe destacar, en este sentido, la música, 
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Cabe destacar, en este sentido, la música, 
que sólo se emplea en dos escenas: la fies 
ta de Navidad y la muerte de Teresa. 

La película está dominada todo el tiempo 
por un tono alusivo, insinuante, que se 
encuentra, incluso, en la actuación. Re 
cuérdese, por ejemplo, la mano del padre 
que rasga la mesa después de la salida de 
Teresa, el vestido de novia, algunos ros 
tros y unos bucles cortados para describir 
la entrada al convento; todas estas esce 
ñas son, sencillamente, frases muy breves 
en un diálogo, sin que éste pierda su 
fuerza. 

No obstante, esta sucesión de signos y 
símbolos obedece a una continuidad basada 
precisamente en la coherencia, lo cual le 
da a Teresa una unidad en el estilo que 
resiste cualquier análisis. Estilo inclina 
do hacia la austeridad, pero que le permi 
te a la película ser un filme apasionado 
y apasionante. 



Catherine Mouchet: Teresa* 



SOSPECHOSO 


de: peter yates 


Después de varios años se estrenó en el 
país una película de un género ya casi 
extinguido: el "thriller" policiaco, con 
fiado aun especialista eficaz: Peter Yates. 
Además, con el encanto de dos vedettes 
ahora de moda en Hollywood: Cher y Dermis 
Qiaid. Porque el "thriller" policíaco es 
un género que necesita de un guión bien 
escrito y éste precisa siempre de buenos 
actores. 

Lo que más sorprende en Sospechoso es el 
empeño de un hombre que es frecuentemente 
relegado al rango de hábil enbaucador. 

A Yates le gusta mostrar el otro lado del 
decorado (como en EL Vestidor) y le gusta 
ponerse a hablar de los humildes y los 
desheredados: aquí, un vago, deshecho por 
la soledad y la desgracia, privado de pala 
bras, vuelve a encontrar su dignidad cuan 
do es acusado de un asesinato que él no 
ha cometido. Frente a él aparece un acusa 
dor reaccionario y a su lado un abogado 
designado de oficio, perdedor de nacimien 
to y, curiosamente, un hombre que vuelve 
a encontrar en la defensa de éste Inocente 
una razón para vivir. Todo es dicho de ma 
ñera rigurosa, sin jamás caer en el sermón 
o la demostración sicológica. Amante de 
la gente popular, Yates sabe que no se di 
cen bien las cosas más que apasionando al 
auditorio. La anoción en inglés es "ano 
tion", es decir, movimiento. Sospechoso 
es una obra bella y Peter Yates un cineas 
ta para revaluar urgentemente. 
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PAR 1S-TEXAS 


WIM WENDERS 



Harry Dean-Stanton y Hunter Carson. 


Una marea de cine, fascinerosa y feliz, 
nos enbriagó a todos, dejándonos con la 
resaca. Solos y enguayabados, en una ciudad 
que ya no es de los ciudadanos sino de los 
carros y los puentes elvados, como la 
Houston de la película. 

Un hombre, Travis, atraviesa el desierto 
de Mojave. Evidentemente es un extranjero, 
un peregrino sobre la tierra que añora en 
silencio una parcela de la que ya no existe 
más que el recuerdo vago y una vieja foto. 
Y en la foto un peladero, una manga vacía 
con un letrero que reza: París, estado de 
Texas. El lugar en el que supone ha sido 
engendrado, la raíz a la que desea volver. 
EL hombre es recogido en la carretera por 
su hermano, a quien se le pierde para 
seguir vagando. El hombre viene de México, 
pero surge de la imaginación de Wénders 
y Sam Shepard, quienes componen con el 
actor un tapiz coherente, doloroso y 
crítico sobre su vida. 


En Fhris-Texas Travis renace, Travis apren 
de los gestos de la vida (hablar-comer- 
reír noontenplnTH^minar-vest ir se^amar ) y 
regresará paulatinamente a la significa 
ción de los signos de la sociedad. Poco 
a poco irá abandonando la angustia para 
reconocer que se equivocó y que volverá 
a equivocarse. Y así aprende que el peligro 
existe, tanto en esa ficción melodramática 
que es el cine, como en esas ciudades 
estadinenses vacías de gentes y llenas de 
carros. 

Da este modo Travis irá energiendo de la 
amnesia, después de exorcizar los fetiches 
de su memoria. Y Wfenders agrega un nuevo 
dato a su filmografía: la enrancia tiene 
una causa, una génesis: la angustia, la 
pérdida del sentido de la vida. 

Si la película evoca con evidencia la obra 
anterior de WLm Vfenders, no es sólo por 
los temas que contiene (el viaje, la difi 
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cuitad de comunicarse, la búsqueda de una 
identidad, la complicidad entre el adulto 
y el niño, la familia, la fascinación por 
los Estados Unidos). A estos temas se une 
ahora otro más profundo que estaba implíci_ 
to en su obra: la angustia, que empuja a 
los personajes a ir de un lado a otro, en 
busca de quien sabe qué. Pero lo que real 
mente más sorprende en Raris-Texas es el 
hecho de ver relatada una historia; y lo 
que es más, una historia de amor. Porque 
sin duda asistimos menos a una vagancia 
que a una quietud. 


Se puede decir que esta sólida estructura 
está hecha de tres partes: primero, la 

búsqueda de una identidad (un hombre medio 
loco -al menos éso parece-, mudo, reapare 
ce en pleno desierto texano. El hombre bus 
ca el lugar donde fué concebido; pero 
¿quién es éL? ¿De dónde viene?); segundo, 
búsqueda de un hijo (finalmente recuperado 
por su hermano tohlt, Travis regresa a su 
hijo Hunter y se hace reconocer por él como 
su verdadero padre); y, finalmente, búsque 
da de la mujer (el hombre y el niño parten 
a la búsqueda de Jane, su esposa y madre 
respectivamente). ES interesante notar 
aquí cano al mutismo del hombre al comienzo 
de la cinta, se contrapone el extenso diá 
logo del final, al cual haremos referencia 
después. Y también es importante anotar, 

34 


para quien quiera hacer una lectura sico 
analítica del filme, las peculiaridades 
del niño: detesta los viajes a pié, adora 
los carros; es un niño post-E.T., un niño 
bien de América y, además, un niño univer 
sal, capaz de explicar a su padre la crea 
ción del mundo y el origen de todas las 
cosas; un niño que ama la vaca que rie y 
que aprende a amar a su padre en el camino 
de la búsqueda. Pero un niño complejo que 
vive la existencia de dos padres: Travis 
y su tío; lo mismo que dos madres: la tía 
y la chica del peep-show. 

Volviendo a los diálogos, estos se encuen 
tran estructurados no sólo alrededor del 
tema del viaje, sino sobretodo en el tema 
del encuentro. Lo errante subsiste en 
Raris-Texas, pero con un carácter más de 
quimera (anunciado desde el título mismo), 
cuyo soporte son los reencuentros. En los 
discursos de Wanders esta es una novedad 
y, desde el punto de vista de la puesta 
en escena de los personajes, representa 
una gran dificultad. El diálogo, que podría 
establecerse por ensayos, es transformado 



Nastassia Kinski 
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súbitamente, por convenios informulados: 
por ejemplo, el diálogo entre el periodista 
y la niña en Alicia en las ciudades, o el 
de los dos hombres que se encuentran en 
la frontera, en Al filo del tiempo, o 
entre un enfermo grave y el gángster que 
lo descarrila en EL amigo americano. Son 
diálogos necesariamente más libres, más 
fáciles de concatenar que los de Raris- 
Texas, en los cuales el discurso se torna 
netamente familiar, y como para mostramos 
todo lo penoso que es, se detiene como 
media hora en un protagonista que al 
comienzo es nudo, silencioso. 

Diálogos que, por otra parte, están enmar 
cados por un raro humor y una extraña ter 
nura en los gestos y las imágenes de la 
cinta toda, que empieza en grandes planos 
generales y acaba en una cabina de peep- 
show, filmando en plano fijo y contraplano; 
subrayando de este modo la escena final 
que es casi propiedad del tango (Harry 
Dean-Stanton, con su rostro dolorido y 
fatigado, en el parqueadero del First 
City Bank de Houston, Texas). Fste manejo 


del espacio se afirma desde el comienzo, 
de modo armonioso y expresivo, puntualizan 
do con la guitarra de Rey Gooder la dura 
ción del tiempo fílmco. 

Por primera vez, pues, hemos asistido a 
una película que es sólo cine. Wim Wenders 
no usurpa ningún papel, cumple el suyo. 
No hace de político, filósofo, sociólogo, 
teólogo, mago o predicador de viernes 
santo. Simplemente nos regala una película 
limpia, como las de Eisenstein o Rossellini 
Una película que explora la sensibilidad 
contemporánea, sin olvidar que en el fondo 
y la forma, como en el argumento y la 
estética, es siempre una película hecha 
a dos manos: Wenders y Shepard unidos para 
reconciliar la historia con su flujo poéti 
co y vital. 
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CINE FRANCES 


CINE Y 
MUJERES 


Desde el 9 de Septiembre hasta el 17 de 
Noviembre, la Cinemateca estará presentan 
do, en su espacio "Jueves de Cine Francés", 
un ciclo de películas de realizadoras fran 
coparlantes. Ccmprendía filmes de los años 
1972 a 1983 y directoras como Marguerite 
Duras, Aliñe Isserman, Euzhan Palcy, Jeanne 
Moreau, Lálianne de Kérmadec y otras muje_ 
res que, desde diferentes perspectivas y 
trabajos, llegan al cine. 



"Clementine Tango", 
de Caroline Roboh 


En Octubre vimos , de Lfarguerite Duras 
Nathalie Gfcanger e India Song (6 y 27 de 

ese mes). Para aproximamos al cine de 
la Duras es necesario reconocer en p11 a 
a la escritora y, más exactamente, a la 
escritora que se ubica dentro del movimien 
to llamado T? Nouveau Román" (Nueva Novela)7 


En el mes de septiembre vimos EL flechazo 
de Diana Kurys, EL destino de Julieta, de 
Aliñe Isserman y La Calle de las Chozas 
Negras de Euzhan Palcy. Entre ellas sobre 
sale EL destino de Julieta, que tiene por 
tema 20 años de la vida de una nujer, desde 
la adolescencia hasta la edad adulta: un 
amor fracasado, un matrimonio para salvar 
a su familia. Julieta vive con Lfarcel el 
drama de la descomposición de la pareja. 
Encontramos dos temáticas centrales en la 
narrración: la alienación y la resistencia. 
Los personajes se encuentran encerrados 
en una cárcel construida por la alienación 
social y el peso de las instituciones. 
Isserman ha concebido visualmsnte cada 
secuencia de manera pictórica, logrando 
alcanzar un estilo. La luz, verdadera ac 
triz, hace vivir la ficción, participa en 
el movimiento y es medida de acuerdo a cada 
plano. 

La Cálle de las Chozas Negras es el primer 
largo netraje de Euxhan Palcy. La obra nos 
sitúa en Martinica, en los años 30, en el 
seno de una plantación de azúcar. Resalta 
en ella el profesionalismo y el cuidado 
que la directora ha tenido en la puesta 
en escena. 
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India Song es un relato que también está 
inscrito en el t! Nouveau Román" . Representa 
un punto equidistante entre Hiroshima y 
Marienbad. Añadiendo al monólogo interior 
del primero, el hieratiano y el encierro 
de los personajes en un T lfuis-clos" del 
segundo. Cano en ambos, se estructura en 
tomo al paso del tiempo, la memoria y la 
muerte. Sólo que aquí la acción discurre 
en un país lejano, legendario: la India. 
Esa India omnipresente en la obra de Margue 
rite Duras. Las imágenes nunca llegan a 
ser del todo reales sinoconcretas. 

En octubre también vimos 3 Béfense de 
Savoir (La verdad Prohibida) de Nadine 
Trintignant, el 13 de ese mes. Es la his 
toria de una investigación que retoma la 
fábula del fuerte que lucha contra el 
débil. Ccmisionado para ayudar a una mujer 
acusada de haber asesinado a su amante, 
un abogado sin clientela se ve inmiscuido 
en un asunto criminal en el que está metí 
do un político. Con éste films, Trintignant 
abandona el tono de efusión personal que 
había empleado en Mon amour, Man amour y 
en Ga n'arrive qu f aux autres, y se adentra 
en las películas de costumbres contemporá 
neas con incidencias políticas. 
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EL 20 se presentó el filme de IÁli.anne 
de Kérmadec ALoise. Una realización muy 
cuidada donde los decorados sai escogidos 
para dar al color todo su poder evocador. 
No hay negligencia de ninguna especie: el 
detalle en el cuadro es frecuentemente un 
elemento revelador de un conjunto muy 
complejo. 


Para su primera película, la Kérmadec des 
cribe la existencia de Aloise Pomaz. Esta 
nació en Lousnace a fines del siglo pasado 
y mirló octogenaria, después de haber pasa 
do cerca de cuarenta años internada en un 
asilo psiquiátrico, dejando una obra pictó 
rica realizada sobre papel para envolver. 
Es la historia de una voz ahogada por los 
demás: de niña por el padre, de adolescente 
por los cantos parroquiales y de mujer por 
la guerra. Nadie escucha y esa avoz se 
convierte en la voz abstracta y mágica de 
su obra. Aloise habla a través de la pin 
tura: dibujo y color se han convertido en 
su única voz. 


Su primer largometraje fué Iuniere, en 
1975; en él propone los retratos de cuatro 
artistas femeninas. En 1978 reaparece con 
su segundo filme L’adolescente. Esta es 
la evocación de una chica en vísperas de 
la segunda guerra mundial. La película 
muestra la vida del pueblo y el paso de 
la niñez a la adolescencia de la niña. Una 
serie de secuencias impresionistas, ale 
gres o melancólicas, enmarcan a los dos 
personajes principales: la niña y la 
abuela. 


Finalizando el ciclo se encuentran 
L f adolescente (La adolescente) de Jeanne 
Moreau (3 de Noviembre), L’amour Nu (EL 
amor desnudo) de Yannick Bellon (10 de 
noviembre) y CLementine Tango de Caroline 
Roboh (17 del mismo mes). 


L’amour Nu es la historia de un amor, pero 
también es la historia de una mujer que 
se enfrenta a una enfermedad mortal: el 
cáncer del seno. Sin caer en el melodrama 
o la novela rosa, YannicJ Bellon ha reali 
zado un filme inteligente, donde se desta 
ca la excelente actuación de Nkrléne Jobert 

La última película fué CLementine Tango 
que cuenta la historia de un joven estu 
diante en París que se encuentra con una 
bailarina de tango, quien se revela como 
su medio hermana. La película presenta re 
peticiones en situaciones, sobretodo en 
la danza de los jóvenes. Importante sub 
rayar que la música de la canción, de Tt Lili 
Marléne" es el tema de OLementine. 
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ARTICULOS y OBJETOS con SENTIDO. 

DETALLES y UTENSILIOS UNICOS 
QUE DARAN A SU ELECCION 
EL VALOR INAPRECIABLE DEL ARTE 


Monografías 

Libros 

Catálogos 

Folletos 

Enciclopedias 

Revistas 

Litografías 

Grabados 

Serigrafías 

Monotipos 

Esculturas 

Cerámicas 

Postales 

Carpetas 

Portafolios 

Utensilios 

de arte 

Papel 

Tintas 

Oleos 

Pinceles 

Lápices 

Crayones 

Plumillas 

Telas 



ALMACEN 

MUSEO 


Obra seriada 
Obra gráfica 
Fotografías 
Filminas 
Elementos 
decorativos 
Vajillas 
Pocilios 
Salvamanteles 
Individuales 
Vitelas 
Anuarios 
Directorios 
Agendas 
Utensilios 
de oficina 
Relojes 
Papeleras 
Ceniceros 
Bandejas 
Accesorios 
de diseño 
Afiches 
Calendarios 
Antigüedades 


ABRIL: Taller de fotografía en blanco y negro, dictado por Mercedes Sebastian. 
MAYO: Taller de pintura al temple, dictado por el maestro Zelaya. 

SEPTIEMBRE: Taller de manufactura de papel, dictado por Gloria Duncan. 

OCTUBRE: T aller de fotografía en color, dictado por Johnny Rasmussen. 
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ESTRENO EN LA CINEMATECA 


SEPTIENBRE 


de: woody allen 


Septiembre es la última película del más 
famoso sicoanalista de Nueva York: Alien 
Konigsberg, alias Woody Allen; un cineas 
ta para el gentío de intelectuales que 
caniLnan por la Tercera Avenida de Lfanhattan. 

Continuando con la línea más o menos seria 
de sus últimas películas, Septiembre ha 
sido realizada al estilo de su cineasta 
ídolo Ingmar Bergnan, cuya sombra recorre 
toda la cinta. Nótese, por ejemplo, eL uso 
de las luces doradas del fotógrafo Cario 
di Palma; o sus personajes íntimamente bur 
gueses. Porque así son los personajes que 
Allen prefiere: unos padres que vivan bien 
y unos hijos con problemas, los cuales él 
condimenta con humor y unos toquecitos de 
suspicacias existencialistas. 


Septiembre es un filme cuya miración está 
construida con base en planos-secuencias, 
movimientos fluidísimos de cámara y una 
dirección de actores que resulta imprevisi 
ble. La historia se desarrolla en interio 
res, pero en nada se parece a Ulteriores 
puesto que no es dramática, sino canica. 
Aunque su humor no es el "gag" de sus pri 
ñeros filmes, ni el humor verbal de auto 
degradación que existe en los siguientes, 
sino, -más bien- el humor de las comedias 
que trabajan el tema de la post-colonia 
estadinense, como Tennessee Williams; come 
dias del desespero y la ansiedad. Porque 
uno se rie en Septiembre. Y se rie de las 
relaciones catastróficas de las parejas 
-un tema querido por Allen- y del sarcasmo 
de los protagonistas. 

Sin embargo, el sujeto de Septiembre no 
son las relaciones, sino un incidente traía 
mático en una vida cualquiera. "Algunos 
no se rebelan y naufragan" -dice Woody 
Alien-. "Otros logran salir a flote". Pero 
lo que a él le ha interesado narrar no es 
el incidente en sí mismo, sino sus efectos 
a larga distancia; las respuestas que él 
genera mucho tiempo después. 

Septiembre podrá verse en estreno, a par 
tir del 7 de Marzo, en la Cinemateca del 
Museo de Arte Moderno La Tertulia. 


MAYO. TARDE DE SABADO. 

LOCACION: NIGARAGUA, 

WALKER, 


Tres días antes, su vasto séquito había 
dejado el polvo y la ceniza en la magnífica 
plaza española de Granada (temada para la 
película por INCINE (EL Instituto Nicara 
guense de Cine) y transformada en un campo 
de batalla para muchas de las tonas) por 
las inmaculadas arenas de San Juan del Sur, 
a unas seis leguas desde donde Vfelker, sus 
55 inmortales y ciento diez nativos origi 
nalmente invadieron en 1855. 
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Cano fué escrita por WÜrlitzer y filmada 
por Cox, esta sardónica visión de la bis 
toria cíclica, es el tema central de 
Walker, evidenciada por una serie de ana 
cronismos que acentúan la acción principal. 
Acampados en la jungla, en medio de la 
noche, los "inmortales" son testigos de 
una fantasmal procesión de conquistadores, 
sus Imperiales predecesores; marchando al 
día siguiente uno de los soldados saca 
una Nikon para fotografiar un lago en un 
cráter, mientras otros tropiezan con los 
retorcidos restos de un avión estrellado. 

Aquí filmó Cox el desembarco del disgusta 
do y desobediente ejército, hambriento de 
mujeres y botín; el llamativo arribo de 
la columna de apoyo comandada por un ofi 
cial prusiano montado en un buey, y la 
ejecución de Whlker por un pelotón de fusi 
lamiento. Esta última escena, la cual no 
aparece en el guión de Wurlitzer, fué tona 
da desde un buque de aprovisionamiento 
soviético, fondeado una milla mar adentro, 
y observado por unos doscientos naturales, 
en una atmósfera de extraña desonancia 
anacrónica. 


En el guión, al final, esta imagen promete 
la alucinante belleza de agüeros de desas 
tre tales como el bote estrellado y el 
helicóptero suspendido en los árboles, 
respectivamente en Aguirre, la ira de Dios 
y Apocalipsis ahora. Otros "juegos de tiem 
po" tecnológicos insinúan la futilidad de 
las depredaciones de las superpotencias 
en el tercer mundo. 

"Si los anacronismos no funcionan, sabremos 
que estamos en el camino", dice Wurlitzer, 
autor de las novelas "Slow Fade, Pat 
Garret and Billy the Kid" (filmada por Sam 
Peckimpah); fr Two Lañe Blacktop" y reciente 
mente codirector y escritor, con Robert 
Frank, de la película Candy Mountain. 

Pero eso fué -lo que me decidió a escribir; 
cuando Alex y yo desarrollamos el bosquejo, 
tomamos la gran decisión de jugar con el 
tiempo, para ver la historia retomando, 
así que la realidad del filme fuera cam 
biante; tan pronto como introdujimos los 
anacronismos, se abrió la puerta al humor, 
la ironía y el surrealismo, fué importante 
para el filme ser gracioso -tanto cano se 
rio y activo-, con una progresión dentro 
de la locura y el horror". 
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North "camino" a Nicaragua 


!T Uno no hizo el filme para ser pretencio 
so, tener un mensaje pesado, como "latino". 
Walker existe en unos niveles diferentes 
en conjunto, tanto como metáfora y entrete 
nimiento popular; estamos tratando muy espe 
cíficamente la metáfora americana, pero 
porque hemos aprendido nuestro colonialis 
mo desde los europeos, el filme confronta 
un dilema occidental. En ese sentido, la 
naturaleza ecléctica de los "inmortales" 
-toda europa es mostrada en una "salsa" 
de caracteres- es muy importante. 

Estilísticamente el filme tiene también 
diversidad de influencias. "Algunas perso 
ñas piensan que va a ser muy violento", 
añade WÜrlitzer, "y no lo es si lo consi 
deran como una ópera cónica. -El lineamien 
to de Walker son Leone, Peckimpah, Kurosawa 
y Buñuel- de igual manera Cox ha optado 
por tomas lentas y poéticas en la efusión 
de sangre de las escenas de batalla, a la 
manera de su película favorita: La Pandilla 
Salvaje; hasta cierto punto es la misma 
técnica empleada por Oliver Stone en 
Salvador y Pelotón: atrapa a los adictos 
a las matanzas, a los amantes de Ranobo y 
les enseña algo acerca del intervencionis 
mo en los Estados Unidos de América. 


EL estilo del filme dicta en sí mismo su 
dificultad para decir las cosas. "Ciertamen 
te no es naturalístico, se supone que es 
creíble, pero al mismo tiempo hay algo 
insólito acerca de él. Michos de los án 
gulos escogidos son un poco extraños, no 
me gusta usar zoom a menudo, pero fuimos 
persuadidos por la Pa ndilla Salvaje de que 
un zoom en cámara lenta puede ser realmente 
efectivo si se aisla usando un sonido bajo 
o música -éso puede convertirse en algo 
muy original-, también fuimos influidos 
por aguafuertes de la época que muestran 
a Walker rodeado de mucha gente, y por los 
enormes paisajes de la rígida faz de Wklker 
en medio del remolino. Porque acerca de 
eso es que rodamos el filme. 

traducción de: 

SIGHT /*D 90UND MOGAZINE 
AGOSTO DE 1.987 
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Durante años, productores de cine y video 
independientes han soñado con la creación 
de una red internacional de grupos e indi 
viduos involucrados en la producción inde 
pendiente. 

La Asociación de Productores de Video y 
Cine Independiente (AIVF) en los Estados 
Unidos ha comenzado a localizar personal 
y recursos de producción en los países en 
desarrollo. Nuestro plan es el de publicar 
una guía en la que figuren tales recursos, 
como ser grupos independientes de video 
y producción, lugares de distribución, 
distribuidores independientes, laboratorios 
de cine y sitios de reparación de equipos, 
en cada país de Latinoamérica, Africa y 
Asia. Una vez completa la investigación, 
será publicada en forma de un libro y dis 
tribuida internacionalmente. 

la guía será una valiosa herramienta para 
todos nosotros, sirviéndonos de una multi 
plicidad de maneras. Por ejemplo: ayudará 
a los productores con intenciones de filmar 
o grabar internacionalmente; beneficiará 
a productores y otros en los países en 
desarrollo, proveyéndoles de contactos para 
alquilar sus servicios y ayudará a los 
usuarios de los medios de comunicación que 
deseen rrostrar el trabajo de otros países. 
La expansión del intercambio cultural, no 
sólo a nivel estético sino también a nivel 
práctico y técnico, ayudará a los producto 
res independientes en todo el mundo a avan 
zar en su arte. 

Entre sus consejeros se encuentran el actor 
y productor Harry Belafonte (también can 
tante); el director y guionista Erale DeAn 
tonio; Ehn Talbot del New Yorker Films; 
el productor independiente Jesús Trevino 
y el conocido director cinematográfico 
Robert Wise. 

Para mayor información me pueden escribir 
a: 

625 Broadway, 9th Floor, 

New York, N.Y. 10012 

KAREN RANJDCI 


VIDEO Y CINE INDEPENDIEME 
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Museo de Arte Moderno-La Tertulia 
Cali, Colombia 


PATRICIA TAVERA - (Bogotá 1949) 
Pinturas 

Sala Alterna Marzo 2 


NANCY FRIEDEMANN - (Bogotá) 
Pinturas 

Sala Galería Taller Marzo 16 


ARTISTAS COLOMBIANOS EN U.S.A. 
Pinturas 

Sala de la Colección Abril 6 
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